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Wiener Kultur auf katalanisch. 
Zur Übersetzung von Hofmannsthals Rosenkavalier 
l. Der Autor über sein Werk und dessen Sprache 
1927 schrieb Hugo von Hofmannsthal über seinen Operntext Der Rosenka-
valier, seine Absicht sei gewesen, „ein halb imaginäres, halb reales Ganzes 
entstehen zu lassen", das ein Bild des Wien um 1740 darstellen soll, der 
Stadt mit ihren verschiedenen Ständen, „die sich gegeneinander abheben 
und miteinander mischen, mit ihrem Zeremoniell, ihrer sozialen Stufung, 
ihrer Sprechweise oder vielmehr ihren nach den Ständen verschiedenen 
Sprechweisen, mit der geahnten Nähe des großen Hofes über dem allem, mit 
der immer gefühlten Nähe des Volkselementes." Dieses „Gewimmel" 
konnte aber nach Meinung des Autors nur durch eine besondere Sprache 
zusammengehalten werden, „die - wie alles im Stück - zugleich echt und 
erfunden war, voll Anspielung, voll doppelter Bedeutung. Eine Sprache, 
durch welche jede Person zugleich sich selber und ihre soziale Stufe malt, 
eine Sprache, welche in dem Mund all dieser Figuren die gleiche ist - die 
imaginäre Sprache der Zeit - und doch im Mund jeder Figur eine andere"1• 
Daß dem Wiener Autor dieses Anliegen völlig gelungen ist, erkannte in der 
Zeit der Entstehung des Werkes schon sein Mitarbeiter Harry Graf Kessler, 
der ihm schrieb: 
„In der That bist du in der Nuancierung der Sprache noch nie so weit gegangen 
wie hier; darin ist dieses Stück geradezu mustergültig. "2 
Die Sprache ist also in diesem Text nicht nur ein Mittel zum Ausdruck von 
Ideen und Situationen, sondern hat an sich selbst die höchste Bedeutung. 
Der Rosenkavalier würde ohne die spezifische sprachliche Gestaltung ganz 
bestimmt nicht eine so eminente Stellung im Panorama der Opernlibretti 
H. v. Hofmannsthal, Sämtliche Werke . Kritische Ausgabe, XXIII (Operndichtungen !), 
Frankfurta. M. 1986, S. 549. 
2 H. v. Hofmannsthal/H. Kessler, Briefwechsel 1898- 1929, Frankfurt a. M. 1968, S. 229. 
GRENZGÄNGE 6 (1999), H. 11 , S. 44-61. 
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einnehmen. Die Sprache steht virtuos und souverän da und spielt eine sehr 
wichtige Rolle, weil sie Aussage selbst ist. Diese Sprache hat theatralischen 
Wert und beweist, daß Hofmannsthal, der sich in seiner Jugend als Meister 
des lyrischen Ausdrucks hervorgetan hatte, auch durch die Sprache die 
Bühne zu beherrschen wußte. Was ihn mit der Aureole der Meisterschaft 
stempelt, erweist sich jedoch als Handicap in dem Moment, wo Der 
Rosenkavalier nicht deutschsprachige Bühnen betritt. Im Jahr der Premiere, 
1911, als sein Werk zur Aufführung in Mailand ins Italienische übersetzt 
wurde, erkannte Hofmannsthal, wie nachteilig sich seine Virtuosität für das 
Verständnis des Ganzen auswirkte. 1927 faßt er seine Erfahrungen so 
zusammen: 
„Die Sprache ist es - ein Kritiker hat sie, glaube ich, im tadelnden Sinn, ein 
Volapük des achtzehnten Jahrhunderts genannt; ich finde diese Bezeichnung 
sehr annehmbar - diese Sprache ist es, welche dieses Libretto zum unübersetz-
barsten in der Welt gemacht. [ ... ] die Figuren, aus dem Element dieser Sprache 
genommen, nehmen etwas Kaltes an, sie stehen in viel härterer Kontur gegen-
einander. Es fehlt der zarteste Teil der Modellierung. Es fehlt die Geselligkeit 
der Figuren untereinander, durch welche die Lebensluft eines Stückes entsteht."3 
2. Wer wagt die Übersetzung? Ein Libretto, und noch dazu ein ganz 
spezielles 
Solche Äußerungen, die eine Rosenkavalier-Ausgabe einleiteten, wären 
dazu angetan, jeden gutmeinenden Übersetzer zu entmutigen, ihn sogar 
kapitulieren zu lassen. Die Schwierigkeiten verdreifachen sich, wenn man 
mit der Übersetzung nicht bloß das Verständnis des Werkes anstrebt, 
sondern auch die Sangbarkeit, also wenn die Übersetzung gesungen werden 
soll. 
Schon sehr früh hat man in der Geschichte der Oper Libretti übersetzt. Im 
deutschen Sprachraum begann die eigenständige Oper eigentlich mit einer 
Übersetzung, mit der Bearbeitung der italienischen Daphne von Ottavio 
Rinuccini. Der Übersetzer, der dem Komponisten Heinrich Schütz diesen 
Text lieferte, war übrigens kein Versemacher fünften Ranges - für solche 
hält man nämlich normalerweise die meisten Librettisten-, sondern eine der 
bedeutendsten Persönlichkeiten in der damaligen literarischen Welt: Martin 
Opitz. Die Übersetzung hat immer wieder eine wichtige Rolle in der 
Theaterpraxis gespielt, sei es als Informationsmittel bei Aufführungen in 
Fremdsprachen, sei es als gesungener Text. · 
Es liegt auf der Hand, daß das Opernlibretto in seiner Eigenschaft als Teil 
eines Ganzen, der Oper nämlich, besondere Übersetzungsprobleme aufwirft. 
Honolka hebt die „Bindung an die Musik in Länge, Rhythmus und entschei-
3 H. v. Hofmannsthal (Anm. 1), S. 550. 
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denden Akzenten"4 hervor, was den Freiraum des Übersetzers aufs äußerste 
reduziert. Es geht ja nicht nur darum, daß die Silbenzahl mit der des 
Originals übereinstimmt, sondern daß wichtige informative und expressive 
Wörter an der gleichen Stelle stehen, wo der Autor sie plaziert hat. Selbst-
verständlich gilt diese Forderung nicht, wenn das Ziel der Übersetzung sich 
auf die reine Information über den Handlungsablauf beschränkt; wenn aber 
die Übersetzung gesungen wird, ist es nicht nur sehr peinlich, sondern auch 
irreführend, statt der Wörter des Aussagekerns beispielsweise einen Artikel 
oder eine Konjunktion zu hören. Dabei ist aber auch zu beachten, daß die 
Grammatik der Zielsprache nicht vergewaltigt werden darf. Die Möglichkeit 
der freien Bearbeitung akzeptiert Honolka nur „wenn das Original drama-
turgische und textliche Schwächen hat und nicht anders zu retten ist."s Die 
enge Bindung von Text und Musik macht also die Treue in der Wiedergabe 
unerläßlich, denn die Treue zum Librettisten ist zur gleichen Zeit Treue zum 
Komponisten. Andererseits ist bei einem Kunstwerk, das nicht hundertpro-
zentig in seinem Wortlaut verstanden werden kann - und das ist bei der 
Oper der Fall - die Gestik von außerordentlich großer Bedeutung. Deshalb 
ist Gudrun Held der Meinung, daß der Übersetzer vor der Aufgabe steht, 
„eher Reaktionen und Handlungen wiederzugeben, als den exakten Inhalt 
der Aussagen selbst."6 Honolka stellt sich die ideale Übersetzung eines 
Librettos ins Deutsche so vor: „Sie dürfte - oberstes, hundertmal mißachte-
tes Gebot! nichts an den Noten ändern. Sie müßte das besondere Sprachkli-
ma der Urgestalt, ihre Form, also auch den Reim und den syntaktischen 
Rhythmus beibehalten und dennoch wortgetreu bleiben, was vor allem 
heißt: an markanten Stellen müßten Synonyma des Originals stehen. Und sie 
müßte, natürlich, gutes Deutsch sein."7 
Eine solche Idealübersetzung ist aber utopisch. Wer wagt sie? Und doch 
kann das eben ein Ansporn sein, alle Mittel der eigenen Phantasie zu 
mobilisieren, um zumindest eine richtige Wiedergabe des Textes zu 
erlangen, da eine perfekte Übersetzung von vornherein unmöglich zu sein 
scheint. Richtig wird dann die Übersetzung sein, wenn sie die Erfordernisse 
ihrer Aufgabe, ihrer Funktion erfüllt. Nimmt man sich das von Katharina 
Reiss entwickelte Modell zur Grundlage, so gehört das Libretto zum 
expressiven Texttyp. Interessanterweise aber wird es vom Empfiinger nicht 
immer so verstanden und behandelt. Albert Gier behauptet, daß das Libretto 
als Text im Prinzip den gleichen literarischen Rang hat wie die Sprechstük-
4 K. Honolka, Kulturgeschichte des Librettos, Wilhelmshaven 1979, S. 235. Die gleiche 
Ansicht wird von Katharina Reiss vertreten. Siehe dazu K. Reiss, Möglichkeiten und 
Grenzen der Übersetzungskritik, München 1971 , S. 51 . 
5 K. Honolka (Anm. 4), S. 236. 
6 G. Held, „Hofmannsthals 'Rosenkavalier' und Schnitzlers 'Reigen'. Zwei Beispiele zur 
Übersetzung der Wiener Gesellschaftskomödie des Fin de siecle", in: Österreichische 
Literatur in Übersetzungen, hrsg. von W. Pöckl, Wien 1983, S. 183. 
7 K. Honolka (Anm. 4), S. 237-238. 
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ke, aber er weiß auch, daß wahrscheinlich der größte Teil des Publikums es 
anders versteht; man versteht es nämlich als „Gebrauchsliteratur im wahr-
sten Sinne des Wortes: Man 'gebraucht' das Buch als Verständnishilfe 
während der Aufführung, hinterher läßt man es im Theater liegen oder wirft 
es weg."8 Das bedeutet, daß nicht so sehr die künstlerische Form wahrge-
nommen wird als der Inhalt, die informative Komponente. 
Bei einem Dichter wie Hofmannsthal aber, der unter dem Motto arbeite-
te: „Die Tiefe muß man verstecken. Wo? An der Oberfläche"9, sind Form 
und Inhalt nicht zu trennen, „das eine läßt sich nicht ohne Schaden für das 
andere modifizieren."10 Und unter allen seinen Werken ist es höchstwahr-
scheinlich am wenigsten möglich im Rosenkavalier, denn hier erreicht er 
das eben genannte Ziel, nämlich die Versteckung der Tiefe, an der Oberflä-
che „di un linguaggio, di una convenzione, di un cerimoniale di un gioco 
mimico" 11 . Deswegen ist Der Rosenkavalier so schwer zu übersetzen, denn 
auch wenn Honolkas Idealprämissen zu erfüllen wären, auch wenn „die 
Übersetzung ein 'Abbild' des AT vermitteln" könnte, wäre der Empfänger 
schwerlich in der Lage, „die Rezeptionssituation eines AT-Empfängers 
nachzuvollziehen"12• Trotzdem haben sich immer wieder Übersetzer an die 
Arbeit gemacht; die meisten wahrscheinlich, weil sie den Auftrag bekamen; 
Joaquim Pena von dem Wunsch geleitet, seinen katalanischen Landsleuten 
die großen Werke der Opernliteratur zugänglich zu machen. Somit hat er zur 
allgemeinen Bemühung, dem Katalanischen zu seiner Konsolidierung als 
hohe Kultursprache zu verhelfen, seinen Beitrag geleistet. 
Pena hatte sich schon am Anfang des Jahrhunderts als Übersetzer von 
Operntexten hervorgetan. Als Wagnerverehrer und Wagnerkenner hatte er in 
Zusammenarbeit mit den Dichtern Geroni Zanne und Xavier Viura die 
Opern und Musikdramen des deutschen Komponisten übertragen, und in 
den zwanziger Jahren hatte er sogar eine revidierte Auflage auf den Markt 
gebracht. 13 Auch Operntexte zu Werken von Gluck, Spontini, Mozart, 
Smetana, D'lndy, Charpentier, Debussy, Rabaud, D'Albert, Strauss, 
Weingartner, Schillings, Mussorgsky, Rymski-Korsakov machte er dem 
katalanischen Publikum bekannt, genauso wie Werke von Schumann, 
Berlioz, Haydn, Händel und Lieder von Beethoven, Schubert, Schumann, 
8 A. Gier, Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung, 
Darmstadt 1998, S. 4. 
9 H. v. Hofmannsthal , Gesammelte Werke in zehn Einzelbänden. Reden und Aufsätze III 
1925-1929; Buch der Freunde. Aufzeichnungen 1889-1929, Frankfurt a. M. 1980, S. 268. 
10 A. Gier (Anm. 8), S. 198. 
11 M. Marianelli, „Ragioni poetiche de ' II Cavaliere della Rosa' di Hofmannsthal", in: M. 
Marianelli, Studi di lettera/ura /edesca, Pisa 1988, S. 222. 
12 Ch. Nord, „'Treue ', 'Freiheit ', Äquivalenz' - oder: Wozu brauchen wir den Überset-
zungsauftrag?", in : Text Context, 1 (1986), S. 43. 
13 Zur Tätigkeit Penas als Wagner-Übersetzer siehe A. Janes, L 'obra de Richard Wagner a 
Barcelona, Barcelona 1983, S. 167-273 . 
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Faun~ und Bach. Von Hofmannsthal hatte er schon die dramatische Original-
fassung von Elektra übertragen, die im Jahr 1912 aufgeführt wurde. Die 
katalanische Übersetzung vom Rosenkavalier wurde im Gran Teatre del 
Liceu am 24. November 1934 zum ersten Mal gesungen, und zwar nicht in 
ihrer Vollständigkeit, sondern mit mehreren Streichungen, was Pena im 
Druck durch besondere Zeichen signalisierte, obwohl er betont, daß er mit 
dem Brauch, Fragmente des Werkes auszulassen, nicht einverstanden ist. 
3. Kulturspezifika und Übersetzungsschwierigkeiten 
Bei der Betrachtung der Rosenkavalier-Übersetzung muß man sich von 
vornherein im klaren darüber sein, daß es falsch wäre, den Charme spüren 
zu wollen, den die sprachliche Realisierung im Original ausstrahlt. Was hier 
vielsagend ist durch seinen anspielenden oder malenden Charakter, geht 
verloren. Daß genauso wie die vielen Walzerrhythmen14 die sprachliche 
Gestaltung den Opernbesucher bzw. den Leser sofort nach Wien und in eine 
vergangene Zeit versetzt, geht auch verloren. Die anmutige Nachahmung 
von radebrechenden Ausländern aus der Romania bei ihrer Bemühung, 
Deutsch zu sprechen, geht ebenso verloren. Was bleibt also? Es bleibt das 
redliche Bestreben, den Sinn wiederzugeben, und der Versuch, die auf dem 
Wege der Übersetzung verlorengegangenen Juwelen durch Edelsteine 
anderer Art oder zumindest durch Halbedelsteine zu ersetzen. Und vor allem 
bleiben die vom musikalischen Rhythmus aufgezwungenen Grenzen, die 
wie eine Art höchster Instanz über das Ganze regieren. 
Wie Held behauptet, ist „Hauptträger der stilistischen Vielschichtigkeit 
des Rosenkavalier-Sprachkostüms [ ... ] allen voran das Spiel mit der 
Lexis"15; deswegen wird das Ziel der vorliegenden Arbeit sein, die Ge-
schicklichkeit und Phantasie Penas anhand einzelner lexikalischer Beispiele 
zu zeigen. Abgesehen "von mehr oder weniger üblichen Sprachelementen, 
die beim Übersetzen problematisch werden können, sind im Rosenkavalier, 
seiner Eigenschaft als groteske Komödie über Liebesthemen im Österreich 
des 18. Jahrhunderts entsprechend, vier bedeutende Themenkreise zu 
unterscheiden, die sich durch eine ganz bestimmte und gezielte Sprachfor-
mung realisieren: die Liebe, die Verachtung, Österreich und das Ancien 
Regime. 
14 Mehnnals wurde der Anachronismus gerügt, zur Charakterisierung Wiens im 18. 
Jahrhundert den Walzer zu wählen, der ja erst im 19. Jahrhundert zum Gesellschaftstanz 
wurde. 
15 G. Held (Anm. 6), S. 185. 
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3.1. Im Themenkreis der Liebe 
3.1.1. Formelle Anrede 
Nehmen wir zu Beginn einige Vokabeln, ·die an sich nicht weiter problema-
tisch sein sollten: der Zukünftige, die Zukünftige und Fräulein. Bei der 
umgangssprachlichen Form der/die Zukünftige scheint der Übersetzer seine 
Bedenken gehabt zu haben. Ihm war klar, daß die wörtliche Wiedergabe 
nicht möglich war, weil auf Katalanisch futur Zukunft bedeutet. Also muß 
man entweder eine Verdeutlichung hinzufügen oder eine andere Formulie-
rung wählen. Beides hat Pena versucht. Zuerst schreibt er „EI teu futur 
senyor"16• Sicher hat er aber gemerkt, daß eine solche Version genauso 
zweideutig sein konnte wie das einfache e/ teufutur, denn diese Wendung 
läßt eher an einen Diener denken, der einen neuen Herrn bekommt. So hat er 
dann lieber „futur espos" und „nuvi" (CR 85, 121) geschrieben. Bei der 
nächsten Gelegenheit hat er sich aber für eine andere Lösung entschieden 
und den Satz: „und das ist mein Zukünftiger"17 durch „i aquest per esposa 
em preten" (CR 87). 
Fräulein finden wir in der veralteten Form die Fräulein und in der Ver-
bindung mit den Substantiven Braut, Tochter sowie mit dem Namen 
Faninal. Für die Bezeichnung allein findet Pena als Entsprechung „Ja noia" 
(CR 108), ein Substantiv, das auch für andere deutsche Wörter eingesetzt 
wird und das natürlich nicht die vielleicht von Hofmannsthal intendierte 
Anspielung auf den hohen Stand wiedergibt. Sowohl Kind, als auch Grasaff, 
Mädel und Zofe/ werden durch noia übersetzt. Es ist also klar, daß die feine 
Nuancierung im Deutschen keine Entsprechung gefunden hat. Diese 
Schwierigkeit ist bei dem wiederholten die Fräulein durch Octavian nicht zu 
umgehen, weil das Wort unbegleitet erscheint. Vielleicht bedeutet die 
Tatsache, daß das Wort Fräulein im Satz „Laß ich die Fräulein aus" (RK 
228) unübersetzt bleibt („Es que deixant-la anar"; CR 106), daß Pena seine 
Probleme damit hatte und dann noia vor allem als rhythmisch richtige 
Lösung fand. 
Das Wort Fräulein verschwindet auf Katalanisch in Begleitung mit 
Braut, so daß sich „die Fräulein Braut" (RK, 87, 248, 256) in „Ja vostra 
nuvia" (CR 38), „Ja nuvia" (CR 118) oder einfach „ella" (CR 116) verwan-
delt. Die Ausdrücke „Ihrer Fräulein Tochter" (RK 262) und „das Fräulein 
Faninal" (RK 48-49) werden zu „vostra filla" (RC 121) und „Sofia Faninal" 
(CR 22). Beim veralteten Substantiv Jungfer, das Hofmannsthal zum Teil 
als Synonym für Fräulein benutzt, schwankt Pena zwischen Auslassung 
16 R. Strauss, EI cavaller de la rosa. Comedia musical en tres actes de Hugo von Hof-
mannsthal, Barcelona 1934, S. 74. Im folgenden CR mit den entsprechenden Seitenzah-
len. 
17 R. Strauss, Der Rosenkavalier. Vocal Score. Arrangement by Otto Singer, New York 
1987, S. 189. Im folgenden RK mit den entsprechenden Seitenzahlen. 
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(„Jungfer Braut", „die Jungfer"; RK 240, 413 - „la nuvia", „la filla"; CR 
112, 185) oder unterschiedlicher Übersetzung je nach Kontext. So sind „die 
Jungfer Faninal" (RK 362) und „Jungfer Marianne Leitzmetzerin" (RK 186) 
„damiseHa Faninal" (CR 157) und „dollZella M.L" (CR 86); also läßt der 
Übersetzer die Bedeutung von Dienerin mitspielen, die sowohl in Junfger 
als auch in donzella steckt. Das Wort muß in der Verbindung „Du Jungfer 
Hochmut" (RK 190) verschwinden und zu „Ah presumida" (CR 88) werden. 
3.1.2. Zärtliche Anrede 
In der Bedeutungsgruppe Liebe und Flirt zeigt die Übersetzung em1ger 
Ausdrücke die Schwierigkeit eines solchen Unternehmens. Zunächst der 
Ausruf Liebster und Liebste, auf den Hofmannsthal großen Wert legte18• 
Sicher wäre der Dichter mit der Lösung „Amat - amada" nicht zufrieden 
gewesen, eher mit „vida meva" (CR 118, 124) in der Anrede Octavians zu 
Sophie. Das Kosewort Schatz steht mehrmals im Text, und zwar im Mund 
Octavians und der Marschallin. Dieses einzige Substantiv findet im Katala-
nischen fünf Versionen: rei, reiet, tresor, cor und amor. Im Grundegenom-
men sind all diese Entsprechungen richtig, da alle fünf Zärtlichkeit ausdrük-
ken. Sehr gelungen scheint das Wort rei und vor allem reiet, mit dem die 
Marschallin ihren Geliebten anredet. Ihre überlegene Position dank des 
Alters findet im Diminutiv ihren Ausdruck. Gegen „cor meu" (CR 18, 62) 
wäre eigentlich nichts einzuwenden, wenn derselbe Ausdruck nicht zur 
Wiedergabe von „Herzerl" (RK 322) dienen würde, ein Wort, mit dem Ochs 
vor Mariandel sein Staunen ausdrückt, als der verkleidete Octavian vorgibt, 
keinen Wein trinken zu wollen. 
Es sind eben die zärtlichen Ausdrücke, die Ochs Mariandel gegenüber 
ausspricht, was dem Übersetzer bestimmt Mühe gemacht hat. Ochs verwen-
det mit Vorliebe die Substantive Kind, Kinder/, Ding in Verbindung mit 
Adjektiven wie hübsch, schön, gut, fein, sauber. Bei diesen Kombinationen 
geht in der Übersetzung normalerweise etwas verloren. Wenn man für 
„Mein schönstes Kind" (RK 95-96) „Mon bell tresor" (CR 44) liest, ist es 
die Idee der großen Jugend, was man vermißt, die jedoch zuvor in „perdona, 
angel bufö" (CR 18) für „pardon, mein hübsches Kind" (RK 42) mitspielte. 
Das Wort Ding ist besonders schwer. „Ein hübsches Ding" (RK 42) wird 
durch „Tipet bufö" (CR 20) wiedergegeben; kurz danach findet der Überset-
zer eine Lösung, indem er nicht mehr versucht, mit denselben Wortarten zu 
übersetzen, so daß „Recht ein gestelltes Ding" (RK 54) und „Das ist ein 
feines Ding" (RK 87) jeweils zu „Quina preciositat" (CR 25) und „Quina 
18 Er schreibt konkret an Strauss: „Seite 31 lassen Sie Octavian und Sophie einander: 
'Geliebter - Geliebte' zurufen; dieses pathetische, der naiven Sprechweise beider wider-
sprechende, in diesem Sinn unwienerische Wort an so markanter Stelle stellt mir die 
Charakteristik der zwei Figuren geradezu auf den Kopf? Ich habe es also durch 'Liebster' 
- 'Liebste' ersetzt und bitte dringend, diese Veränderung zu genehmigen."(R. Strauss/H. 
v. Hofmannsthal, Briefwechsel, München 1990, S. 99). 
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monada que es" (CR 38) werden. Im Munde der Marschallin, als sie mit den 
Worten „das hübsche, junge Ding" (RK 124) Sophie meint, hat Ding eine 
andere Nuance, da hier die erotische Konnotation fehlt. Das kommt im 
Katalanischen recht zum Ausdruck mit „donzella ben gentil" (CR 60). 
Das Adjektiv sauber in der österreichischen Bedeutung von hübsch, mit 
dem Ochs sich aufMariandel bezieht, verliert die ironische Konnotation, die 
seine übliche Bedeutung als anständig ihm verleiht. Der Übersetzer muß auf 
diese Doppeldeutigkeit verzichten und setzt dafür die Adjektive „galana" 
und „gentil" (CR 20, 87). Einmal jedoch bedient er sich auch eines doppel-
deutigen Wortes, das in diesem Zusammenhang äußerst angebracht ist: pur. 
Also bleiben Hofmannsthals Hintergedanken erhalten, als Pena „ein süßer 
Engel, Schatz, ein sauberer" (RK 55) mit „Ets un tresor, un angel doly, un 
pur encis" (CR 25) übersetzt. Und noch ein letztes Beispiel, das uns Penas 
Geschicklichkeit zeigt, Kompensationen für Verluste zu finden. Ochs 
beschreibt Mariandel als Goldkind, was sehr schwer wiederzugeben ist. 
Pena sucht nicht eine genaue Entsprechung, sondern findet eine Möglichkeit 
in einem anderen Sprachniveau, mit dem Ochs auch ständig paradiert, im 
Einsatz von Wörtern aus der Romania. Das „Goldkind" (RK 62) wird dann 
zu einer „noia tan charmant" (CR 29). 
3.2. Der Ausdruck von Verachtung 
3.2. J. Interjektionen 
Die affektbeladenen Wörter sowie Ausrufe und Wendungen zum Ausdruck 
der Verachtung sind im Rosenkavalier sehr zahlreich, und es ist nicht immer 
leicht, eine genaue Entsprechung zu finden. Pena zeigt sich jedoch sehr 
begabt in der Suche nach guten Möglichkeiten. 
Die Interjektionen sind manchmal gut wiederzugeben, da das Katalani-
sche Ähnliches besitzt. Es ist klar z.B„ daß „beim Satan" (RK 240) 
„diantre" oder „Pel diable" (CR 112, 213) sein kann. Hofmannsthal bietet 
dem Übersetzer auch die Gelegenheit, katalanische Interjektionen wie „1 
ara" (CR 138) für „Ja mei" (RK 323) oder „1 ca" (CR 113) für „Bewahre" 
(RK 240) zu schreiben. Manchmal muß man nach verschiedenen Lösungen 
je nach Situation suchen. So z.B. mit dem Wort pfui. Als Octavian Ochs 
herausfordert, antwortet dieser: „Vor einer Dame, pfui!" (RK 244). In der 
Übersetzung haben wir ein ziemlich neutrales Wort „oh" (CR 114). Aber 
nachdem Ochs leicht verwundet worden ist, ruft Faninal aus: „0 pfui!" (RK 
260), das mit „Oh, ecs!" (CR 120) die Verachtung sehr gut ausdrückt. 
Schwankungen haben wir im Ausruf meiner Seel, der als „com hi ha 
mon", „francament" und „per ma salut" (CR 29, 35, 127) erscheint. Bei der 
lnterjektionsgruppe aus dem Komplex Sackerlott erweist sich Pena jedoch 
wenig phantasievoll. „Sackerlott" (RK 85) verfeinert er beträchtlich durch 
„per Deu" (CR 38); für die anderen Wörter der Gruppe („Kreuzsackerlott", 
„Kreuzmillion" und „Saperdipix"; RK 87, 411, 323) bedient er sich einfach 
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des Ausrufs „lra de bet!" (CR 38, 181, 138), der eigentlich ein Euphemis-
mus für „lra de Deu" ist. Auch „Kreuzelement" (RK 390) wird durch „ira de 
bet" (CR 170) wiedergegeben, aber andernorts durch „Llamp de Deu" (CR 
146), das auch für „Zum Sakra" (RK 170) steht. „Kreuzelement" ( RK 398) 
wird jedoch zu „com hi ha m6n!" (CR 176), also benutzt der Übersetzer hier 
dieselbe Wendung, die er andernorts für meiner Seele verwendet. Der 
Teufel-Komplex wird durch „Malviatge" (CR 159) erledigt, sei es allein (für 
„in Teufels Namen!"; RK 366) oder ergänzt: „malviatge al diable!"(CR 157; 
für „In drei Teufelsnamen"; RK 262). 
3.2.2. Beschimpfungen 
Die richtige Nuance oder den richtigen Intensitätsgrad bei der Wiedergabe 
von Substantiven, die Verachtung ausdrücken, scheint nicht besonders leicht 
gewesen zu sein. Das österreichische Wort „Lackei" (RK 258, 351, 384) 
z.B. ist sicher zu stark durch „farsants" (CR 167) übersetzt, aber zu mild 
durch „ganaies" (CR 119) und noch viel mehr durch das verallgemeinernde 
„ning(i" (CR 150). Auch dem wienerischen Ausdruck für Gesindel 
„Klumpret" (RK 382) fehlt es an Kraft bei „equip" (CR 166). Und es ist 
auch fraglich, ob „lladregot" (CR 108, 165) genau das wiedergibt, was im 
konkreten Kontext vom Rosenkavalier „Filou" (RK 232, 378) bedeutet. Man 
kann verstehen, daß für „Loder" (RK 280) Pena „esquitx d'home" (CR 128) 
schreibt. Es handelt sich ja um ein Schimpfwort, mit dem Ochs Octavian 
apostrophiert, und in der Oper verweist der Baron mehrmals auf die Jugend 
seines Vetters, so daß wir denken können, daß der Übersetzer auch hier auf 
seine 17 Jahre hinweist, auf den „pudeljungen" Grafen (RK 232, 48), der 
einmal einfach „quin bona peya" ist, aber auch als „ratoli" (CR 108, 22) 
erscheint, womit Pena sowohl die Konnotation der Kleinigkeit als auch die 
des Tierischen rettet. 
Die Wiedergabe von „Möbel" (RK 345, 350) als „trastot" (CR 146, 149) 
und von „Fetzen" (RK 369) als „pellingot" (CR 161), mit denen jeweils 
Ochs die sich als seine Ehefrau bezeichnende Annina und Faninal den als 
Mariandel verkleideten Octavian beschreiben, ist ausgezeichnet. „Mula 
trista" (CR 150) gibt jedoch nicht den ganzen Sinn von „Trauerpferd" (RK 
351), denn es fehlt der Hinweis auf die Trauer, die eben entscheidend ist, 
wenn man bedenkt, daß Ochs damit seine angebliche verlassene Frau meint. 
Ausgezeichnet ist wiederum „un cap de trons" (CR 87) für „ein Streichma-
cher" (RK 189), also das, was Rofranos Vater in den Augen von Ochs ist, da 
er ihn sich als Vater von Octavians angeblicher unehelicher Halbschwester 
Mariandel denkt. 
Warum aber „Seifensieder" (RK 325) durch „camestoltes" (CR 139) 
übersetzt wird, ist nicht so einleuchtend. Ochs erklärt Mariandel, er könne 
sich alles erlauben, denn er sei kein Seifensieder, sondern ein Kavalier, und 
Kavaliere hätten bestimmte Vorrechte. Es gibt keinen Grund zu der Annah-
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me, daß Hofmannsthal bei der Wahl dieses Wortes Hintergedanken hatte19, 
so wäre vielleicht der Hinweis auf ein einfaches Handwerk das Angebrachte 
gewesen. Dagegen sind die „nobles de nyigi-nyogi" (CR 90) für 
„Bagatelladeligen" (RK 193) ausgezeichnet, genauso wie das Wort 
„estaquirot" (CR 32) für „lahmer Esel" (RK 67). Daß aber auch für „ein 
rechter Rühr nicht an" (RK 211) dasselbe Substantiv „estaquirot" (CR 98) 
verwendet wird, ist schade, da das Katalanische im Ausdruck de mirar i no 
tocar eine genaue Entsprechung besitzt. Das Adjektiv wäl/isch als Zeichen 
der verachtenden Haltung von Ochs und den Seinen sowohl Octavian als 
auch Valzacchi gegenüber bereitete dem Übersetzer sicher Schwierigkeiten. 
Vielleicht wäre es hier angebracht gewesen, sich des Suffixes -ot2° zu 
bedienen und das Wort estrangerot zu bilden. Bei „Wällischer Hundsbub" 
(RK 278), womit Ochs Rofrano beschimpft, rettet Pena allein den Hinweis 
auf das Tier mit seinem „aquest gos peter" (CR 127). Daß das Ausländersein 
Objekt von Verachtung sein kann, zeigt sich weder hier noch in „Arri 
lladregot" und „lladregot garneu" (CR 128) für „wällischer Filou" (RK 280) 
oder „vil mentider" (CR 154) für „wällisches Luder" (RK 356). 
3.2.3. Redewendungen 
Pena versucht immer wieder, die deutschen Redewendungen durch katalani-
sche Redewendungen zu ersetzen, so daß die Farbe der Ausdrucksweise 
bewahrt wird. Und er wählt normalerweise ausgezeichnete Wendungen, 
nicht nur weil sie die Bedeutung wiedergeben, sondern auch wegen der 
Volkstümlichkeit. So ist „ein Aug' zudrück" (RK 237) „fer l'orni" (CR 
111), „Ich geh ins Wasser" (RK 358) „campi qui pugui" (CR 155), „Mach 
doch keine Faxen" (RK 322) „No em vinguis amb brocs" (137), „Ich steh 
auf glüh'nden Kohlen" (RK208) „Jo trec foc pels caixals" (CR 97), „Ich 
fahr' aus meiner Haut" (RK 208), „Avui perdre els estreps" (CR 97), „so 
werden dir die Faxen vergehn" (RK 188) „i mes escarafalls no faras" (CR 
87). 
Übrigens ist der Gebrauch von Redewendungen ein Kompensationsmit-
tel, um der Übersetzung etwas von der volkstümlichen Buntheit zu verlei-
hen, die so typisch ist für den Text Hofmannsthals. So kann man sogar 
einige finden, wo sie im Original nicht stehen, so z.B. in der Wiedergabe 
von „Wie sieht er aus?" (RK 362) durch „Oh, quina fila!" (CR 157). Wenn 
Pena beim Suchen des volkstümlichen Sprachniveaus einmal zu weit geht, 
als er die Marschallin für „Und bildet sich noch ein, daß er es ist" (RK 124) 
19 Pahlen erklärt die Wahl dieses Substantivs, da dieses alte Handwerk „für den Aristokraten 
Ochs der Inbegriff der Gewöhnlichkeit, Klein- oder Spießbürgerlichkeit" ist. (R. Strauss, 
Der Rosenkavalier. Textbuch, Einführung und Kommentar von Kurt Pahlen unter Mitar-
beit von Rosemarie König, Mainz/München 1994, S. 285.) 
20 Dieses Suffix wird auch sehr treffend zur Wiedergabe von „Lakaienvolk" (RK 52) als 
„lacaiots" (CR 29) benutzt. 
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„i encara el ruc es creu que es eil" (CR 61) sagen läßt (im Sinn steht ihr 
natürlich „der aufgeblasene, schlechte Kerl" (RK 123), von dem sie eben 
gesprochen hat), so findet er doch in der Regel das Richtige. 
Eine sehr gelungene Passage in dieser Hinsicht (trotz der nicht genauen 
Wiedergabe des Ausdrucks Wällischer Filou) sind die Worte der Diener von 
Ochs, die ihre feindselige Haltung Octavian gegenüber zeigen, nachdem 
dieser ihren Herrn verwundet hat. Auf Deutsch singen sie: „Wenn ich Dich 
erwisch', Du liegst unterm Tisch, wart', dich richt' ich zu, wällischer Filou. 
[ ... ]Wart', Dich hau'i' z'samm, wällischer Filou, wart', Dich hau' i z'samm, 
daß dich Gott verdamm'!" (RK 282-283). Und in der Übersetzung: „Si et 
puc atrapar,/t'haig d'estossinar,/jo et tor~o el ganyot,/arri, lladregot! [ ... ] 
Mira que rebräs,llladregot gameu,/mira que rebräs/i et condemnaras!" (CR 
128-129). Hier finden wir verschiedene Wörter, wie estossinar und ganyot 
genauso wie lladregot, die auf die Brutalität verweisen, die so charakteri-
stisch ist für das Gefolge des Barons. Den drohenden und gleichzeitig 
familiären Ton finden wir in „mira que rebras"! auf sehr geeignete Weise 
formuliert. Daß der Übersetzer noch dazu Verse schreibt, die leicht aufein-
ander reimen wie im Original, ist wiederum eine seiner bewundernswerten 
Leistungen. 
3 .3 . Der Handlungsort Österreich 
3.3.1. Ortsbezeichnungen 
Wenn die Übertragung vom sprachlichen spezifischen Gut eines Landes 
schon Schwierigkeiten mit sich bringt, so ist die konkrete Versetzung nach 
Wien noch ein größeres Problem. Vieles, was für Österreicher und Wiener 
sofort ein Begriff ist und somit ein ganz bestimmtes Bild erzeugt, muß einen 
Ausländer vollkommen kalt lassen. Übersetzt man also die Ortsbezeichnun-
gen, so ist es korrekt, aber es entsteht beim Leser eine Leere, da er sich 
nichts darunter vorstellen kann. Natürlich bleibt immer die Lösung der 
Erklärung in einer Fußnote, aber bei der Aufführung der Übersetzung hilft 
das nicht. 
Joaquim Pena hat diese Schwierigkeit vermieden und die Ortsnamen 
durch allgemeinere Wendungen wiedergegeben. So gehören bei ihm Faninal 
nicht „zwölf Häuser auf der Wied'n, nebst dem Palais am Hof' (RK 50), 
sondern er „te dotze cases a Viena, vora el palau reial" (CR 23). Die 
Aussicht, daß seine Heiratspläne für Sophie nicht in Erfüllung gehen 
könnten, bedauert er wegen der Schande, die ihm das bei allen 
„Neidhammeln von der Wieden und der Leimgruben" (RK 265) einbringen 
wird; Pena ersetzt die Ortsnamen durch Verstärkung der negativen Eigen-
schaften ihrer Bewohner: „tots els ciutadans envejosos, criticaires" (CR 
122). Beim Skandal im Beisl, als Faninal ausruft: „ich trau mi' nimmer 
über'n Graben!" (RK 376), muß er auf Katalanisch diesen örtlichen Hinweis 
weglassen und sagen: „no em refare en tota ma vida" (CR 164). Daß der 
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„Retzer Wein" (RK 73) einfach „vi al cup" (CR 34) ist, die „Windische 
Mark" (RK 92) „Marca Austriaca" (CR 41) und die „Kurutzer" (RK 351) 
„salvatges" (CR 150), ist verständlich; und es ist klar, daß ein Katalane beim 
Ausdruck „Wienerische Maskerad" (RK. 396) kein so deutliches Bild 
bekommen kann wie bei „moixiganga" (CR 175). Nicht so nötig scheint 
aber der Ersatz von „In dieser Wiener Stadt" (RK 276) durch „en vostra gran 
ciutat" (CR 127), denn der Name Wien ist jedem Europäer ein fester 
Begriff. Sicher hat der Übersetzer wie in so vielen anderen Fällen aus 
rhythmischen Gründen auf den Stadtnamen verzichtet. Musikalisch werden 
in dieser kurzen Passage die Silben Wie- und Stadt betont. Man suche eine 
Übersetzung mit der gleichen Akzentuierung, wo der Name Viena vor-
kommt, vielleicht ist es vergebliche Mühe. 
3.3.2. Personennamen 
Die Personennamen sind auch eine Sache für sich. Octavians Vornamen 
haben alle eine katalanische Entsprechung, mit der verkleinernden Verkür-
zung „Taverl" (RK 132, 199, 210, 195) kann man aber nichts anfangen, so 
daß sie verschwindet und ersetzt wird durch „vida" (CR 63), „cosi" (CR 92, 
98) oder „cosinet" (CR 90). Ähnliches passiert mit Sophie und „Sopherl" 
(RK 198): diese letzte Form wird durch „ma filla" (CR 91) ersetzt. Marie 
Theres ist problematischer. Natürlich gibt es eine Entsprechung: Maria 
Teresa, und Pena benutzt sie. Wenn man aber berücksichtigt, daß Hof-
mannsthal großen Wert darauf legte, daß die Marschallin nicht mit der 
unwienerischen Form Marie Therese angeredet wird, so ist es klar, daß auf 
Katalanisch dieser Name - abgesehen von der ständigen musikalischen 
Verschiebung, die die Übertragung bedingt uns nie die ganze Persönlichkeit 
der Wiener Adligen vor Augen stellt. Mit der verkleinernden Form ge-
schieht dasselbe wie mit Sopherl und Taverl, das heißt, sie verschwindet: 
„die kleine Resi" (RK 126) ist „noieta" (CR 61) und „die alte Fürstin Resi" 
(RK 127) einfach „la vella princesa" (CR 61). Das scheint unbedeutend zu 
sein; wenn wir aber bedenken, daß die Marschallin ihren eigenen Namen in 
dieser Form in dem Moment erwähnt, wo sie über das Vergehen der Zeit 
nachdenkt, und angesichts der Aussage der ganzen Passage, so kann der 
Katalane nicht auf so deutliche Weise die Idee der Veränderung bei gleich-
zeitiger Bewahrung der Identität vor sich haben, wie ein Deutscher sie durch 
die Wiederholung derselben Namensform in Zusammenhang mit Kindheit 
und Alter bekommen kann. 
Daß der Name Ochs von Lerchenau zu Bou de Lerchenau werden muß, 
ist einleuchtend, da es zum Geist des Werkes gehört, den Baron durch den 
bloßen Namen mit dem schweren, plumpen Tier zu assoziieren. Mariandel 
ist auf katalanisch Mariona. Pena hatte zuerst jedoch an die Wiedergabe 
dieses Namens durch Marieta gedacht21• Warum er das geändert hat, können 
21 Das ist noch klar zu erkennen an den wegradierten oder überschriebenen Schriftzügen 
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wir mit großer Sicherheit vennuten. Marieta ist nicht nur eine Verkleine-
rungsfonn des Namens Maria, sondern bezeichnet auch ein Insekt und eine 
Pilzart, es wird aber auch als Abschätzungsfonn für einen weibischen Mann 
verwendet. Einen jungen Mann, der sfoh als Frau verkleidet, mit dem 
Namen Marieta anzureden, wäre aufgrund der Zweideutigkeit des Wortes 
Anlaß zu Mißverständnissen oder zumindest zu Spott. Pena hat sicher diese 
Gefahr rechtzeitig erkannt. 
3.3.3. Fremdwörter 
Zum Charme der Sprachgestaltung des Rosenkavalier gehört der häufige 
und gezielte Gebrauch von fremden Vokabeln. Einerseits mischen die zwei 
Italiener ihr deutsches Radebrechen mit einigen Wörtern in ihrer Mutter-
sprache, andererseits bedienen sich die anderen Personen fremder Wörter 
und Ausdrücke und gewisser Vokabeln lateinischen Ursprungs. Das trägt 
natürlich entscheidend zum sozialen Bild bei, das das Werk vennittelt. Im 
Prinzip bleiben in der Übersetzung ins Katalanische alle Fremdwörter in 
ihrer Originalfonn. Also empfiehlt die Modistin ihre Ware auf Französisch, 
bleiben die lateinischen Wörter in der Rechtssprache lateinisch 
(„separatim", „inter vivos"; RK 106, 110, 112; CR 49, 51, 53). Der Sänger 
singt italienisch, und die zwei Italiener sehen Ochs „come statua di Giove" 
(RK 115; CR 54) und sagen noch vieles in ihrer Sprache. Auch Ochs gibt 
mit dem Ausdruck „Corpo di Bacco" (RK 51, 109; CR 23, 51) seinem 
Temperament freien Lauf, bekräftigt seine Rede mit „Parole d'honneur" 
(RK 68, 372; CR 32, 162) und ist am Ende ganz entzückt vom ganzen „qui 
pro quo" (RK 399, 401; CR 176). Die Marschallin findet auch in Katalonien 
Sophie „charmant" (RK 391; CR 171 ), empfiehlt Ochs, seine „dignite" (RK 
394; CR 172) zu wahren und auch „bonne mine a mauvais jeu" (RK 394; 
CR 173) zu machen. 
Pena macht sich jedoch nicht zum Sklaven des Fremdwortes und über-
setzt sie manchmal. So steht z.B. für „idee fixe" (RK 367) „es un dir" (CR 
160), der „verbatim zugeschob'nen Tochter" (RK 369) entspricht „la 
patemitat d'aquesta filla,/que be diuen que es vostra!" (CR 161), „stande 
pede" (RK 269) ist „de cop i volta" (CR 124) und die „Tragchaise" (RK 
371) eine „cadira" (CR 162). Dagegen liest man im katalanischen Text 
manchmal auch Wörter in französischer oder lateinischer Sprache, die bei 
Hofmannsthal deutsch sind. So „no es cap gourmet" (CR 31) für „kein 
Kostverächter" (RK 66) oder „in articulo mortis" (CR 123) für „als Toter" 
(RK 266). Übrigens fällt manchmal die besondere Fonn eines Fremdwortes 
eben mit der katalanischen überein, und der Übersetzer hat hier leichtes 
Spiel. So z.B. kann er ruhig „notari" (CR 28) für „Notarz" (RK 61) oder 
auf dem Klavierauszug, mit dem der Übersetzer gearbeitet hat. Es handelt sich um die 
Klavierausgabe des Werkes, das 1910 bei Adolph Fürstner, Berlin/Paris erschien. Penas 
Exemplar befindet sich in der Biblioteca de Catalunya in Barcelona. 
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„seminari" (CR 76) für Seminart' (RK 161) setzen. Allerdings macht sich 
dabei im Katalanischen nicht das Besondere bemerkbar, im Gegensatz zum 
Deutschen, wo das hinzugefügte i den zwei Wörtern ihre ganz besondere 
Farbe verleiht. · 
Bei Übersetzungen einer germanischen Sprache in eine romanische sind 
die eingedeutschten Wörter lateinischen oder französischen Ursprungs ein 
Problem für sich. Einerseits liegt auf der Hand, daß der preziöse Effekt, den 
solche Eindeutschungen erzeugen, verschwindet. Daß eben der Gebrauch 
einer solchen Sprechweise in einer bestimmten Zeit für eine bestimmte 
soziale Schicht typisch war und implizit sehr viel über Bestrebungen und 
Mode in diesen Kreisen aussagte, wird man beim Lesen der Übersetzung 
nicht empfinden können. Andererseits ergibt diese Sprachgestaltung eine 
ständige Gefahr für einen Übersetzer, nämlich, daß er die Bedeutungsunter-
schiede nicht erkennt und sich von den sogenannten falschen Freunden 
verführen läßt. 
Pena übersetzt manchmal die eingedeutschten Latinismen durch die 
katalanische Entsprechung, seien es Verben auf -ieren oder Substantive und 
Adjektive, und natürlich findet ein katalanischer Leser dabei nichts Beson-
deres, nichts Bemerkenswertes. Um nur ein paar Beispiele zu nennen: 
„convenieren" (RK 84) ist „convenir" (CR 38), „Distinktion" (RK 186) 
„distinci6" (CR 86), „Spadi" (RK 278) „espasa" (CR 127) und „deschparat" 
(RK 322) „desesperar" (CR 138). Sehr oft aber vermeidet Pena das katalani-
sche Wort aus derselben Wurzel. Auch wieder nur ein paar Beispiele: 
„retirieren" (RK 266) „se'n vagi" (CR 122), „Medicus" (RK 383) „doctor" 
(CR 129), „frequentieren" (RK 344) „es parroquia" (CR 145), „Skandal" 
(~ 353) „avalot" (CR 152), „Emportement" (RK 424) „rampell" (CR 188). 
Ubrigens bedient sich Pena manchmal ausgezeichneter Ausdrücke, die 
anstelle der Konnotation Fremdwort die Nuance des Volkstümlichen 
gegenwärtig machen. Es ist klar, daß diese Art der Kompensation bei Ochs 
möglich ist, da er in seiner Sprechweise beide Register berührt. Also lautet 
„und doch, muß lachen, wie sich so ein Loder mit seinen siebzehn Jahr' die 
Welt imaginiert: meint, Gott weiß, wie er mich contraveniert" (RK 280) „i 
amb tot, fa riure aquest esquitx d'homejtot just a disset anys ja es creu ser 
rei del m6n. Pensa, el ruc, que eil Ja traveta em fara„." (CR 128), oder „mir 
scheint, ich hab die Congestion" (RK 331) „Jo crec que Ja sang se'm puja al 
cap!" (CR 141). 
Die Gefahr der „falschen Freunde" ist in einer Übersetzung des Rosenka-
valier ins Katalanische nicht so groß wie in den Übertragungen ins Franzö-
sische, aber sie ist auch da. Daß Pena Devotion nie mit devoci6 übersetzt, 
kommt vielleicht von der Angst vor möglichen Mißverständnissen. Devoci6 
wäre möglich, denn dieses Wort kann im Katalanischen auch tiefen Respekt 
und besondere Zuneigung bedeuten. Aber am geläufigsten entspricht es dem 
Begriff Frömmigkeit. Pena bietet verschiedene Lösungen: „atenta petici6" 
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(CR 27) für „mit dieser devotesten Supplik" (RK 58), „tendra afecci6" (CR 
42) für „in Devotion" (RK 93), „per favor" (CR 91) für „devotion" (RK 
196), „per agraiment" (CR 51) für „Geschenk dankbarer Devotion" (RK 
110), „atentament" (CR 27), „per servir Sa Excellencia" (CR 118) und „amb 
el mes gran respecte" (CR 122) für „in aller Devotion" (RK 58, 257, 266). 
Das Wort, das beinahe ein falscher Freund ist, kann man aber in diesem 
Werk nicht vermeiden. Es ist das Wort Kavalier. Natürlich muß man es 
durch caval/er wiedergeben, und es ist auch richtig, da caval/er unter 
anderem die Bedeutung von vornehmem Herrn oder Kavalier hat. Aber es 
ist klar, daß das katalanische cavaller dank seiner anderen Bedeutungen 
(Ritter an erster Stelle, und auch Ehrenmann) nur durch den Kontext auf die 
galante Welt hinweist, im Gegensatz zum Deutschen, wo das Wort eben 
alles und nur das ausdrückt, was Hofmannsthal uns vor Augen stellen will. 
4. Anredeformen aus dem Ancien Regime 
4.1. Titel 
Ein weiteres Problem, mit dem der Übersetzer vom Rosenkavalier konfron-
tiert wird, sind die verschiedenen Anredeformen unter diesen Adligen des 
18. Jahrhunderts und zwischen den Personen der verschiedenen Stände, und 
die Vokabeln, die diese Welt vergegenwärtigen sollen. Schon der Ausdruck 
„Standesperson" (RK 44, 394) und „Personen von Stand" (RK 188, 359) 
finden verschiedene Versionen, je nachdem, wer davon redet. Im Mund von 
Ochs kann das sowohl „persones de rang" (CR 19), als auch „gent principal" 
(CR 87) sein; die Marschallin spricht von einem „personatge" (CR 173), 
aber der Wirt von „persones de molta upa" (CR 156). Wie schwierig, ja 
unübersetzbar gewisse untertänige Formeln sind, zeigt sich bei Penas 
Lösungen; so ist „der gnädige Herr" (RK 79) „l'amable senyor" (CR 36), 
„gestrenger Herr" (RK 159) „dreturer senyor" (CR 74), „ganz gehorsamst" 
(RK 395) „per complaure-us" (CR 173); „Halten zu Gnaden" (RK 349) wird 
beim Wirt zu „Oh, ExceHencia" (CR 149), als Ochs jedoch diese Formel 
der Marschallin gegenüber benutzt, bleibt sie unübersetzt (RK 359; CR 33). 
Die Anrede unter den Personen von Stand oder zu ihnen hat im Rosenka-
valier mehrere Formen. „Durchlaucht" (RK 98) wird als „Vostra Altesa" 
(CR 46) übersetzt. Wenn man die Marschallin mit Euer Gnaden anredet 
oder mit dieser Wendung von ihr spricht, übersetzt Pena normalerweise 
Altesa mit einigen Ausnahmen wie „Sa Merce" (CR 48), als die drei Waisen 
ihr Dank ausstatten, oder „Missenyora" (CR 188) durch Sophie, die sie aber 
mit „Vostra altesa" (CR 189) anredet oder die Formel einfach wegläßt. Auch 
an Octavian wendet sich Sophie einmal mit dieser Formel (RK 415), als sie 
durch den Skandal im Beisl sich befremdet fühlt. „Altesa" (CR 183) ist hier 
auch die Lösung. Pena vermeidet es, die Formel wegzulassen, sie ist ja in 
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diesem Werk nicht eine periphere Erscheinung, sondern ständige Erinnerung 
an die Formelhaftigkeit, die für die gezeigte Gesellschaft typisch ist. 
Aber es ist auch verständlich, daß die Akzente und der Rhythmus ihm 
Opfer aufzwingen, die er manchmal auf seine Weise zu kompensieren 
versucht. So a}s Ochs der MarschaJJin erklärt, daß er die WahJ des Rosenka-
valiers „in Euer Gnaden allerschönsten Händen" (RK 59) läßt; in diesem 
Fall ersetzt Pena die Formel durch eine Ergänzung des Adjektivs, und so 
verwandelt er die Formelhaftigkeit in ein Kompliment, der einen gewissen 
Hauch von Echtheit bekommt: „en les vostres mans tan gracils i tan helles" 
(CR 27). Manchmal wird die Formel zu fürstliche Gnaden ergänzt, und da 
variiert der Übersetzer: „Sa Altesa" (CR 17) und „Excellencia" (CR 47, 169) 
im Munde Valzacchis und des Kommissars, „princesa" (CR 23) durch den 
Baron, „Sa Merce la princesa" (CR 19) durch die Lakaien, „la senyora 
princesa" (CR 184) durch Sophie. Als der Wirt sie als „Ihre hochfürstliche 
Gnade" (RK 386) bezeichnet, steigert Pena die Formel zu „Sa serenissima 
Altesa" (CR 168). Für Ochs gelten selbstverständlich nur Altesa und 
Excez.lencia. Der Notar aber, der in seiner kurzen Erscheinung mit seinen 
komplizierten und papierenen Floskeln paradiert, nennt ihn „hoch-
freiherrliche Gnaden" (RK 107), was Pena durch „Monsenyor iHustrissim" 
(CR 49) wiedergibt. Übrigens verwendet Faninals Haushofmeister dasselbe 
Substantiv, als er zu seinem Herrn spricht (RK 157; CR 74). 
4.2. Anredeformen 
Zum Bild der alten Wiener Gesellschaft gehört die altertümliche gegenseiti-
ge Anrede durch das Personalpronomen der dritten Person, also durch Er 
und Sie. Hier hat der katalanische Übersetzer drei Möglichkeiten: das 
Problem zu vermeiden und die Anredeform wegzulassen, oder sich zwi-
schen tu und v6s zu entscheiden. Die Auslassung ist nur eine Notlösung; so 
z.B. als Ochs Faninal sagt: „Ich bin mit Ihm zufrieden" (RK 193), was Pena 
so wiedergibt: „M'agraden eixos tractes" (CR 89), oder im dritten Akt, als 
Sophie zu Octavian sagt: „So geh' Er doch!" (RK 420), was allerdings auf 
Katalanisch eine andere Nuance bekommt, da hier das Mädchen mit den 
Worten „Que hi vagi, doncs!" (CR 187) eher zu sich selbst als zum Gelieb-
ten zu sprechen scheint. 
Normalerweise redet man gewisse Personen per v6s und andere per tu an, 
aber es gibt auch Schwankungen je nach der affektiven Nuance der jeweili-
gen Passagen. Also ist kein Zweifel, daß die höher gestellten Personen die 
Unterstehenden per v6s anreden und umgekehrt: Ochs den Lakai der 
Marschallin, die Marschallin Valzacchi und den Friseur, Ochs Valzacchi, 
Ochs Faninals Diener, der Kommissar Ochs; auch unter Verwandten 
verschiedener Kategorie, also zwischen der Marschallin und Ochs ist v6s die 
Anrede. Tu bezeichnet die Beziehungen zwischen Faninal und seiner 
Tochter Sophie. Für den Wechsel von v6s zur grammatischen Person der 
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Vertraulichkeit, wenn Ochs Aninna anredet, gibt es offensichtlich keinen 
Grund, es sei denn, daß Ochs vielleicht meint, die Überbringerin von 
Mariandels Brief verdiene diese Verschiebung. Daß Sophie zu Ochs nur v6s 
sagt, ist klar, genauso wie die Schwankurig zwischen v6s und tu, wenn Ochs 
sich an Sophie wendet. Tu sagt er in Passagen, wo er deutlich ausdrückt, daß 
er eigentlich von ihr schon Besitz genommen hat: „Gehört doch jetzo mir!" 
(RK 200-201) ist „Des d'ara meva ets!" (CR 93) und „Wird kommen über 
Nacht, daß Sie ganz sanft wird wissen, was ich bin zu ihr. Ganz wie's im 
Liede! heißt. Kennt Sie das Liede!?" (RK 206-207) „1 quan vindra Ja nit,/ 
podras ben be comprendre/<;o que s6c per tu.ffal com diu Ja can\:6 .. . No Ja 
coneixes?" (CR 96). 
Auch bei den Beziehungen Marschallin-Octavian hat Pena sich bemüht, 
den Unterschied zu zeigen, der zwischen ihnen im ersten Akt - sei er 
Quinquin oder Mariandel - und im dritten Akt besteht. Im dritten Akt 
schwankt die Marschallin, jetzt redet sie ihn mit der Höflichkeitsformel an 
(„Trobo'us un xic adelerat, Rofrano" (CR 171)), dann mit der Vertraulich-
keitsfonn („Ves-hi corrents ... i fes allo que et digui el cor" (CR 182)). Was 
für eine tiefe Veränderung sich in ihren Beziehungen vollzogen hat, zeigt 
die katalanische Übersetzung auf sehr ausdrucksvolle Weise eben durch den 
Wechsel des tu zu v6s von Octavian zur Marschallin. Wenn er fast am Ende 
des ersten Aktes auf die Bitte der Frau „Ara obeeix com bon miny6" 
antwortet „Com manis tu, Rateta" (CR 69), so zeigt er im dritten Akt die 
gleiche Bereitschaft, das zu tun, was sie wünscht, aber auf ihre Anordnung 
„Tu ets com tots els homes ... Ves-hi, doncs!", sagt er „Com v6s maneu" 
(CR 183). Natürlich hat im ersten Akt Quinquin zu Bichette unter vier 
Augen gesprochen und im dritten Octavian zur Marschallin in Anwesenheit 
von Sophie. Aber wenn im Original im Fall Sophies die offizielle Verhal-
tensweise, die die Gegenwart einer dritten Person erfordert, zusammen mit 
den gemischten Gefühlen, unter denen das junge Mädchen nach dem Vorfall 
im Beisl leiden muß, sprachlich durch die Wendung „Euer Gnaden" (RK 
415) beim Reden zu Octavian signalisiert werden kann, so macht die 
katalanische Übersetzung dank der notwendigen Spaltung der Anrede Er, 
Sie in tu und v6s die endgültige Aussage des Werkes sinnfällig, nämlich die 
Wendung von der Unordnung in die Ordnung in den zwischenmenschlichen 
Beziehungen. 
5. Schluß 
Angesichts der vielfältigen Schwierigkeiten, die ein Text wie Hof-
mannsthals Oper Der Rosenkavalier dem Übersetzer bietet, war es unsere 
Absicht, die katalanische Version von Joaquim Pena in einigen ihrer 
markanten Einzelmomente zu analysieren, um festzustellen, inwieweit die 
Intentionen des Autors realisiert wurden. Das obwaltende Gesetz, nach dem 
sich die Version richtet, ist die Sangbarkeit; Beweise dafür anzuführen, daß 
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die Übersetzung musikalisch fast hundertprozentig stimmt, hätte jedoch den 
Rahmen einer philologischen Untersuchung gesprengt. Daher lenkten wir 
vor allem unser Augenmerk auf einige lexikalische Probleme, die aufgrund 
der Verschmelzung von informativem und expressivem Wert eine besondere 
Schwierigkeit darstellen. 
Pena tut sich schwer mit der Suche nach Entsprechungen, die einen ähn-
lichen Eindruck vermitteln wie das Original, was ihm sehr oft gelingt, auch 
wenn manche Konnotationen verloren gehen. Mehrmals kompensiert er 
Verluste, und so läßt er sich keine Gelegenheit entgehen, den an gewissen 
Stellen geschwächten Ton an anderen mit aller Kraft hervorzuheben. Das 
gelingt ihm natürlich sehr gut bei Redewendungen. Viel schwieriger wird 
seine Aufgabe bei den vielen eingedeutschten Latinismen und bei den 
Wörtern und Ausdrücken, die direkt in die österreichische und wienerische 
Atmosphäre und in die Zeit des Ancien Regime versetzen. Am Beispiel der 
altertümlichen Anrede durch die dritte Person des Personalpronomens zeigt 
sich aber, daß ein gewissenhafter und geschickter Übersetzer auch bei so 
schwierigen Fällen aus der Not eine Tugend machen kann, indem er die 
durch die Gesetze der Zielsprache ihm aufgezwungene Lösung zum Vehikel 
der Grundaussage des Werkes macht. Damit löst er nicht nur ein sprachli-
ches Problem, sondern erweist sich als treuer Übersetzer des Autors, dem 
mit dem Rosenkavalier auf so großartige Weise gelungen ist, sein literari-
sches Motto zu erfüllen: die Tiefe an der Oberfläche zu verstecken. 
